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Die Idee des Nationalismus in der estnischen Musik der
ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
In der estnischen Musikliteratur gibt es kaum Texte, die sich direkt
mit Asthetik befassen. Was man regelmaig ndet, sind Uberblicke
uber die Musik und das Musikleben, Rezensionen und programmati-
sche Artikel uber die Aufgaben, vor denen die Musiker stehen. Hierin
auert sich eine praktische Asthetik der jeweiligen Verfasser und eine
gewisse Uberzeugung, wie estnische Musik sein sollte und welche Auf-
gaben sie habe. Auf der Basis dieser Ansichten werden Werturteile
uber neue Werke und musikalische Ereignisse gefallt. Dabei sind die-
se Ansichten selbst moglicherweise ziemlich schwammig formuliert,
sofern man sich ihrer uberhaupt bewusst ist.
Was fur Ansichten waren das? Woher stammten sie? Eine Antwort
hierauf konnen wir in der Musikliteratur, in der Musik selbst und
auch im zeitgenossischen Musikleben suchen und dann annahernd
beschreiben, welche asthetischen Ansichten in Estland geherrscht ha-
ben. Diese Ansichten spiegeln sich auch in der Art und Weise wider,
wie verschiedene Autoren die Entwicklungsgeschichte der estnischen
Musik dargestellt haben { sowohl in direkten Bewertungen als auch
anhand der vorgenommenen Auswahl von Ereignissen, Personen und
Werken. Im Folgenden will ich die erste Halfte des 20. Jahrhunderts
und insbesondere die Zeit der ersten estnischen Eigenstaatlichkeit
(1918{1940) betrachten. Gerade in den beiden Jahrzehnten der Un-
abhangigkeit wurde in Estland eine Tradition der Musikgeschichts-
schreibung begrundet, die sich in ihren wesentlichen Zugen auch uber
die sowjetische Periode hinweg erhalten hat.
Allgemein gesprochen waren im estnischen Musikdenken zwei eng
miteinander verwobene Ideenbundel tonangebend:
1. Die estnische Musik gehort zur europaischen Hochkultur, die Eta-
blierung von entsprechenden estnischen Institutionen wird als posi-
Der Text erschien bereits in: Estonia. Zeitschrift fur estnische Literatur und
Kultur 17 (2002), Nr. 1, S. 4-26.
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tive Entwicklung gesehen, und bei der Beurteilung der musikali-
schen Werke (und auch der Interpreten) orientiert man sich am eu-
ropaischen Rahmen.
2. Estnische Musik hat vor allem uber eine nationale Eigenart zu
verfugen.
Man konnte meinen, dass die erste These Nachahmung voraussetzt,
wahrend die zweite These dies gerade verhindern wolle. In manchen
extremen Abhandlungen aus den 1930er-Jahren ackerte denn auch
die Forderung auf, die Ohren ganz vor der fremden Musik zu verschlie-
en. Der Gegensatz dieser beiden Ideen ist jedoch nur ein scheinbarer,
denn auch die Forderung, national zu sein, kam aus Europa. Die Vor-
stellung von einer nationalen Kunst mit volkstumlichem Gehalt war
sowohl im 19. Jahrhundert als auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts
in ganz Europa verbreitet. Auch bei uns wurden die Diskussionen
uber die nationale Eigenart mit demselben Begrisinstrumentarium
gefuhrt wie anderswo, und die technischen Mittel, die unsere Musiker
zur Schopfung eines nationalen Stils anwandten, sind von dem ab-
geleitet, was sie anderswo horten und sahen. In Westeuropa hat der
Zweite Weltkrieg jedwede Ideologie von Volkstumlichkeit oder natio-
naler Eigenart und einer nationalen Kunst abrupt beendet, so dass
in Nachkriegsabhandlungen uber die Musik des 20. Jahrhunderts das
Thema auf ein Minimum reduziert wird. In Osteuropa dagegen wur-
de sowohl im Rahmen der oziellen Ideologie als auch aus Angst um
das Fortbestehen der Nation(en) weiterhin uber nationale Kunst ge-
sprochen. Erst in den letzten Jahrzehnten, genauer gesagt vielleicht
erst im letzten Jahrzehnt, hat man auch in Westeuropa wieder die na-
tionalen Bestrebungen der Zwischenkriegszeit untersucht, denn mitt-
lerweile kann man diese Dinge schon aus einer gewissen Distanz und
infolgedessen mit einem besonneneren, analytischen Blick betrachten.
1. Ansichten uber die nationale Eigenart in der Musik des 19. und
fruhen 20. Jahrhunderts
Im einleitenden Kapitel zu seinem Buch Die Musik des 19. Jahr-
hunderts weist Carl Dahlhaus auf die in diesem Jahrhundert gangige
Behauptung hin, dass ein Kunstler nur dann wahrhaft original sein
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kann, wenn er
"
im nationalen Geist\ wurzelt.1 In einem anderen
Text verweist Dahlhaus auf Herder, demzufolge der Volksgeist die
Grundlage aller wahren Schaenskraft der Menschen sei.2 Dieser ro-
mantische Gedanke habe sich im 19. Jahrhundert mit der politischen
Konzeption des Nationalismus vermischt und auch die Musik beein-
usst. Allerdings werde hierbei die Bedeutung der Volkslieder haug
uberbewertet: Zwar geht die Hypothese vom Volksgeist davon aus,
dass dieser sich in seiner reinsten Form in Volksliedern auere, aber
er beschrankt sich nicht darauf. Denn von ihrem Charakter her ist
die Volksmusik ja nicht mit dem Volk verbunden, sondern mit einer
gewissen sozialen Schicht; erst die romantischen Intellektuellen des
19. Jahrhunderts stellten die Verbindung zum Volksgeist her. Das
Nationale in der Musik des 19. Jahrhunderts stutzt sich eher auf den
Glauben daran als auf rein musikalische Faktoren. Trotzdem ware es
falsch, dies als auermusikalisch zu interpretieren:
Und nichts berechtigt einen Historiker, der sich nicht einem asthetischen Dog-
ma verschrieben hat, dazu, ein Stuck Ideologie, wie es der Nationalismus in der
Musik darstellt, fur a priori ,auerasthetisch` zu erklaren. Da ein musikalisches
Werk als charakteristisch national empfunden wird, ist kein Zusatz von auen zum
Sachverhalt, sondern ein Bestandteil des Faktums.3
Dahlhaus behandelt vor allem die deutsche Musik, obwohl im Zu-
sammenhang mit dem Nationalismus in der Musik normalerweise die
kleineren Volker oder das vom europaischen Zentrum weit entfernte
Russland bemuht werden. Daher ist es verstandlich, dass gerade ein
Kenner der russischen Musik, Richard Taruskin, in der Neuausga-
be des New Grove Dictionary of Music and Musicians den Artikel
uber den Nationalismus verfasst hat.4 Er wendet sich zunachst gegen
1Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber: Laaber-Verlag 1980,
S. 30.
2Carl Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus in der Musik, in: ders., Zwischen
Romantik und Moderne, Munchen: Musikverlag Emil Katzbichler 1974, S. 76.
3Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 30.
4Richard Taruskin, Nationalism, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, 2. Auage, London/New York: Macmillan
2001, Bd. 17, S. 689-706.
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die weitverbreitete Meinung, der Nationalismus in der Musik sei ei-
ne Reaktion gegen die Vorherrschaft der deutschen Musik, weil er in
Deutschland ja fehle und auch in Landern wie Italien und Frankreich,
die eine reiche Musikkultur haben, ziemlich unbedeutend sei. Dem
halt Taruskin entgegen, dass eine solche Vorstellung nur als Ergebnis
eines extrem nationalen, mit andern Worten Deutschland-zentrierten
Standpunktes entstehen kann, weil hier die deutsche Musik mit einer
universalen Musik gleichgesetzt wird.
Wenn es um das Nationale oder Nationalismus in der Musik geht,
ist sehr schnell die Rede von Unterdruckung, besser gesagt vom
Protest gegen die Unterdruckung. Und das ist keineswegs auf klei-
ne Volker beschrankt. Den Wunsch, die vollige Gleichberechtigung
der eigenen nationalen Musik zu beweisen, nden wir auch inner-
halb der deutsch-franzosischen oder franzosisch-deutschen Musikbe-
ziehungen. Andererseits gibt es auch eine Haltung, die eine national
gefarbte Musik als minderwertig einstuft gegenuber einer als
"
all-
gemein menschlich\ interpretierten hoheren Stufe. Taruskin zufolge
erwartete man von einem Komponisten aus der Peripherie
"
nationale
Traditionen\, und wenn diese fehlten, wurde ihm das ubelgenommen
(Beispiel Tschaikowsky); aber selbst wenn man diese
"
nationalen
Traditionen\ befolgte, blieb man immer noch zweitrangig (Beispiel
Dvorak) gegenuber einem von der Geburt her universalen Kompo-
nisten (Beispiel Brahms). Taruskin bezeichnet dies als kolonialen Na-
tionalismus und ist der Meinung, dass die Konservatorien des 19.
Jahrhunderts wie zum Beispiel das St. Petersburger diese deutsche
Tradition verbreiteten und einen derartigen
"
Ersatz-Nationalismus\
unterstutzten, der die Abhangigkeit vom Mutterland nur verstarkte.
Erst Strawinsky befreite die Musik von dieser akademische Routine
und inspirierte seinerseits Bartok und die neuere franzosische Musik.
Seit Strawinskys russischen Balletten in Paris konnte man Natio-
nalismus in einem ganz anderen Licht betrachten, doch haug ist
das entfernte heimische Publikum nicht bereit, eine solch moderne
Kunst als national zu betrachten. Der nnische Musikwissenschaftler
Matti Huttunen hat diese Widerspruche im Zusammenhang mit der
Behandlung von Sibelius in der nnischen Musikliteratur beschrie-
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ben.5 Er konstatierte zwei unterschiedliche Sibelius-Konzeptionen: In
der einen wird er als nationaler Komponist gesehen, in der anderen
werden seine Symphonien als Fortsetzung der klassischen Tradition
interpretiert, d. h. Sibelius als Schopfer
"
allgemein menschlicher\ Mu-
sik. In der Nachkriegszeit, als die nationalen Konzeptionen unhaltbar
geworden waren, dominierte die internationale, klassische Interpreta-
tion von Sibelius, auch wenn ihm eine gewisse nationale Eigenart noch
zugestanden wurde.
Im Zusammenhang mit dem Nationalismus ist interessant, was
Helena Tyrvainen uber den nnischen Komponisten Uuno Klami
schreibt.6 Wahrend Sibelius (1865{1957) seinem Geburtsjahr nach
in die gleiche Generation gehort wie die estnischen Liedkomponisten
Miina Harma (Hermann, 1864{1941) und Konstantin Turnpu (1865{
1927) sowie der erste
"
echte\ Komponist Rudolf Tobias (1873{1918),
so gehort Klami (1900{1961) zur gleichen Generation wie der est-
nische Komponist Eduard Tubin (1905{1982). Klami sei zwar als
nnischer Komponist mit franzosischer Orientierung bekannt, aber
seine beliebtesten Werke basieren auf nnischem Material, insbe-
sondere seine 1927 geschriebene
"
Karelische Rhapsodie\. Dies kon-
trastiert Tyrvainen mit Klamis Behauptung, er habe sich in den
1920er-Jahren uberhaupt nicht fur Nationales interessiert und sich
auf die europaischen Musikstromungen konzentriert, obwohl der da-
malige Musikgeschmack in Finnland von Romantik und Nationalis-
mus durchtrankt war. Klamis neuartige Methode der Verwendung
von Volksliedgut sei dem zeitgenossischen Musikwissenschaftler Toi-
vo Haapanen (1933) zufolge tatsachlich eher international als natio-
nal, weil anstelle von nationalen Zugen eine Art primitiver Natur-
5Matti Huttunen, Nationalistic and Non-Nationalistic Views of Sibelius in the
20th-Century Finnish Music Historiography, in: Music and Nationalism in 20th-
Century Great Britain and Finland, hrsg. von Tomi Makela, Hamburg: Bockel
Verlag 1997, S. 217-232; Matti Huttunen, How Sibelius Became a Classic in
Finland, in: Sibelius Forum. Proceedings from The Second International Sibelius
Conference Helsinki, 25-29 November 1995, hrsg. von Veijo Murtomaki u. a.,
Helsinki: Sibelius Academy 1998, S. 73-81.
6Helena Tyrvainen, The Solitary Way of Uuno Klami in the Finnish Music of
the 20th Century. Folklorism, Nationalism, Neoclassicism?, in: Makela, Music
and Nationalism, S. 199-216.
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oder Urkraft betont wird. Hier konne man Parallelen zu Strawinsky,
de Falla und Bartok erkennen. Auch in Estland hat dieselbe, Anfang
des Jahrhunderts geborene Generation diese Art der Verwendung von
Volksliedgut propagiert. Eduard Tubins Suit eesti motiividel (
"
Suite
zu estnischen Motiven\) fur Symphonieorchester (1931) war in der
estnischen Musik ein Schritt in diese Richtung.
2. Gedanken estnischer Intellektueller uber die eigene Kultur
Stellungnahmen estnischer Musiker und Musikwissenschaftler bezie-
hen sich nicht unbedingt ausschlielich auf die Musik, sondern spie-
geln naturlich auch die Gedanken ihrer intellektuellen Zeitgenossen
uber die Kultur als Gesamtheit wider. Ich betrachte im Folgenden
einige Meinungen, fur die es direkte Parallelen in der Musikliteratur
gibt. Die Auswahl ist insofern willkurlich, als ich bei verschiedenen
Autoren nach mir aus der Musikliteratur bekannten Gedankengangen
gesucht habe. Toomas Karjaharm zufolge haben sich die Ansichten
des 20. Jahrhunderts in Estland auf der Basis der Ideologie des 19.
Jahrhunderts herauskristallisiert.7 Die Nation wurde wie ein Indivi-
duum bzw. eine Spezies behandelt, die sich entwickelt und vervoll-
kommnet. Ebenso wie das Werk eines individuellen Kunstlers musste
auch die nationale Kunst als Ganzes individuell und ursprunglich
sein.
Im Allgemeinen wurde jede eigene Kunst als national angesehen,
und weit verbreitet war die These, dass nur nationale Kunst ur-
sprunglich sein konne und dass ein echtes Kunstwerk auf jeden Fall
auch nationale Zuge des Verfassers aufweisen musse. Im engeren Sinne
wurde aber daruber hinaus ein direkt nationaler Stil oder eine natio-
nale Schule unterschieden, die uber konkrete Bezuge zur Volkskunst
oder Folklore verfugte. Beispielsweise wurde auf diese Weise Rudolf
Tobias als nationaler Kunstler hoch geschatzt, wahrend gleichzeitig
Mart Saar (1882{1963) als Begrunder einer nationalen Schule ange-
7Toomas Karjaharm/Vaino Sirk, Vaim ja v~oim. Eesti haritlaskond 1917{1940
[
"
Geist und Macht. Die Situation der estnischen Gelehrten 1917{1940\], Tallinn:
Argo 2001, S. 390.
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sehen wurde. Im ersten Fall wurden also von Esten verfasste Werke,
die zur Hochkultur gerechnet wurden, als nationale Kunst angesehen,
im zweiten Fall jedoch Werke, die mit spezischen nationalen Kenn-
zeichen behaftet waren. Selbstverstandlich ist hier eine Grenzziehung
schwierig, da in den Kunstlern selbst beide Ziele vereinigt waren.
Als Tobias in Tartu lebte (1904{1908), war Juhan Luiga (1873{
1927) ein einussreicher Publizist, dessen wichtigstes Thema die na-
tionale Eigenart des estnischen Volkes war, die er mit der anderer
Volker verglich. 1908 trat er mit einem Vortrag an die Oentlichkeit,
den er spater unter dem Titel P~ohjavaim (
"
Der Geist des Nordens\)
veroentlichte (Mart Saars gleichnamiges beruhmtes Lied stammt un-
gefahr aus demselben Zeitraum, von 1910). In diesem wie auch in an-
deren Artikeln stellte Luiga Uberlegungen uber das Volk als Natur-
erscheinung an, die als solche zwar gegeben ist, die man aber wie eine
Panzenart oder eine Tierrasse auch entwickeln kann.8 Er war der
Meinung, dass sich das estnische Volk noch in der Entstehungsphase
bende und dass man zur volligen Entwicklung seines Wesens fra-
gen musse, welches die grundsatzlichen Eigenschaften dieses Volkes,
dieser Nation seien, die gleichzeitig seinem urtumlich-schopferischen
Grundton entsprachen. Bei der Herausbildung einer Nation kann man
seiner Meinung nach nur dann erfolgreich sein, wenn man sich im Ein-
klang mit diesem Grundton bendet. Den Esten schrieb er die den
nordeuropaischen Volkern gemeinsamen Zuge zu. Als reinste Vertre-
ter der nordischen Volker sah er die Volker
"
des nnischen Stam-
mes\ { gemeint sind hiermit die Ostseennen, also neben den Esten
und Finnen auch die Karelier, Liven, Wepsen, Woten und Ingrier
bzw. deren gemeinsame Vorfahren. Diese Volker seien schon in ihrer
Fruhzeit
"
aufgrund ihrer Zauberkraft weit uber ihre Grenzen hinaus
bekannt gewesen\. Diese Luiga zufolge mystische Kultur der nordi-
schen Volker (
"
mystisch\ ist ein Adjektiv, das im Zusammenhang
mit Mart Saar gerne verwendet wird) unterscheide sich von anderen
Kulturen in erster Linie dadurch, dass sie sich mehr auf den Geist
stutze als auf physische Kraft oder Kriegskunst.
8Vgl. Juhan Luiga, P~ohjavaim [
"
Der Nordgeist\], in: ders., Mass ja meelehaigus
[
"
Aufstand und Sinnenleiden\], hrsg. von Hando Runnel, Tartu: Ilmamaa 1995,
S. 202-209.
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Bei der Erforschung des estnischen Wesens musste man fruher oder
spater auf den Volksglauben stoen, der den Ausgangspunkt fur die
Originalitat der Esten sowohl in der Kunst wie auch im Leben bil-
den sollte. Gleichzeitig zieht Luiga eine deutliche Trennlinie zwischen
der christlichen Kirche sowie den alten estnischen religiosen Ritualen
auf der einen Seite und dem Glauben auf der anderen Seite. Rituale
sind nur auerliches Brauchtum, die Kraft aber steckt im Glauben
selbst. Kann man diesen Gedanken weiterentwickeln und annehmen,
dass auch in der estnischen Musik jemand kommen musste, um die
Urkraft unseres Volkes freizusetzen, damit diese Musik das Volk be-
wegen konnte, so wie beispielsweise Wagners Musik das deutsche Volk
ergrien hat?
Der Gedanke an Tobias drangt sich hier auf, denn er traumte von
einer Kalevipoeg-Oper und schrieb uber eine im Volk ruhende Urkraft.
So wie fur Luiga die Ehrung der urzeitlichen Seelen und die Weihung
von alten Grabern oder heiligen Hainen nur religioses Brauchtum
war, so forderte man auch von der Musik mehr als blo auerliche
Volkstumlichkeit. Die estnische Musikliteratur ist durchzogen von
diesem Gegensatz zwischen
"
Auerlichem\ und
"
Innerlichem\ (
"
Inni-
gem\,
"
Geistigem\), der aus der deutschen Musikliteratur des 19. und
fruhen 20. Jahrhunderts bekannt ist. Das auert sich auch in einer
ambivalenten Einstellung zu Volksmelodien: Einerseits war es selbst-
verstandlich, sie fur eine Quelle der musikalischen Urkraft des Volkes
anzusehen, andererseits hielt man ihre direkte, unbearbeitete Anwen-
dung wahrend der gesamten ersten Halfte des 20. Jahrhunderts fur
auerlich und beargwohnte dies daher. Beim Komponieren musste es
schlielich um das
"
innerliche Wesen\ gehen. Auch Tobias nimmt in
seinem weiter unten behandelten Artikel
"
Der charakteristische Aus-
druck der estnischen Musik\ eine Luiga vergleichbare Haltung ein.
Der Folklorist und Religionswissenschaftler Oskar Loorits (1900{
1961) kannte das Material, das man im Allgemeinen fur die Quelle
alles Eigenstandigen hielt, sehr gut. Auch er schreibt uber eine ei-
gene estnische Denkart und eine eigene Kultur, wobei er wesentlich
kompromissloser ist: Im alten Brauchtum sei noch die gesunde und
naturliche Art der Esten erkennbar, die in den spateren Jahrhunder-
ten unter dem Einuss des Christentums dermaen degeneriert sei,
dass man die Geister der Vorfahren und beschutzende Naturgeister
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als bose interpretierte. Kein gutes Haar lasst er an der christlichen Er-
obererkultur, die christliche Kirche halte so groe Distanz zum Volke,
dass es bis heute nicht gelungen sei, eine Volkskirche aufzubauen.9
Loorits vertrat jenen Teil der estnischen Intellektuellenschicht, der
die nationale Kultur als hochstes Gut einschatzte und gegenuber der
Kirche distanziert oder direkt ablehnend eingestellt war. Gleichzei-
tig stand er auch auf der Seite der Intellektuellen, die eine kritische
Haltung gegenuber der oziellen Kulturpolitik der 1930er-Jahre ein-
nahmen. Damals war es verbreitet, innerhalb der neuen Kunst folklo-
ristische Elemente zu verwenden, was Loorits mit Skepsis betrachtete.
Seiner Meinung nach war die alte Bauernkultur viel zu statisch, als
dass man sie ohne Weiteres in die moderne estnische Kunst einpassen
konnte, die sich dynamisch den europaischen Stromungen anpasste.
Es bleibe dann bei Auerlichkeiten, bei einer bloen Nachahmung
der Form, was keinen Erfolg verspreche, weil etwas Wesentliches feh-
le. Loorits pladierte dafur, sich vor allem in die Asthetik und Ethik,
in die Weltanschauungen und Denkweisen, zu vertiefen, die in den
alten Traditionen zum Ausdruck kommen.
Im Allgemeinen herrschte 1918 nach der Erlangung der Eigenstaat-
lichkeit Einigkeit daruber, dass die Entwicklung Estlands sich nicht
auf den wirtschaftlichen Bereich beschranken durfe, sondern dass man
auch die eigene Kultur fordern musse. Die Meinungsverschiedenheiten
begannen, wenn es um die Denition der eigenen Kultur gegenuber
einer fremden, entlehnten Kultur ging. Denn auch die eigene Kultur
sollte nicht isoliert von der Weltkultur verstanden werden, sie musste
ja ein Teil der europaischen Kultur sein. Bis zu welchem Grade aber
sind kulturelle Einusse positiv, und wo beginnt die entlehnte Kul-
tur, die einen dann zweitrangig macht? Hanno Kompus (1890{1974)
erlautert den Begri der eigenen Kultur in einem 1928 erschienenen
Artikel folgendermaen:
9Vgl. Oskar Loorits, Eesti kultuuri struktuurist, orientatsioonist ja ideoloogiast
[
"
Uber Struktur, Orientierung und Ideologie der estnischen Kultur\; erschienen
1938 in der Zeitschrift Varamu], in: ders., Meie, eestlased [
"
Wir, die Esten\],
hrsg. von Hando Runnel, Tartu: Ilmamaa 2000, S. 208-259.
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Naturlich gibt es Zweier und Skeptiker, die unsere alte Kultur eine ,Bastschuh-
kultur` nennen; die meinen, die Bestrebungen um eine eigene Kultur zunichte
machen zu konnen, indem sie fragen, wie denn eine solche eigene Kultur wohl
aussehen moge und ob man sich denn luftdicht vom Rest der Welt abschotten
wolle. Mit ihnen zu streiten ist zwecklos. [. . . ] Jede originale Kultur kann nur eine
eigene sein. Wenn wir aber dennoch das Kompositum ,Eigenkultur` verwenden,
dann kommt darin deutlich [. . . ] eine Distanzierung von der bisherigen entlehnten
Kultur zum Ausdruck. Die Forderung nach Eigenkultur ist in meinen Augen eine
der wichtigsten Problemstellungen in unserem geistigen Leben. Sie betont vor al-
lem unseren Willen, unser eigenes Leben zu leben. Dies aber ist die Rechtfertigung
unserer Selbstandigkeit.10
Hier ist die einzig mogliche Haltung, die der ganzen Unternehmung
Wurde verleiht, schon formuliert: Ziel ist es, ein eigenes Leben zu
leben.
In der bildenden Kunst gab es vergleichbare und nicht minder pro-
blematische Entwicklungen. Auch hier stellte sich die Frage, inwieweit
man die Volkskunst im kunstlerischen Schaen verwenden sollte. Aus
dem Bereich des Kunsthandwerks brachte Kompus positive Beispie-
le, aber hier war es auch einfacher, da die Funktion von Gebrauchs-
gegenstanden der ursprunglichen Funktion der verwendeten Formen
recht nahe stand. Komplizierter wurde es bei eigenstandigen Kunst-
werken. Kompus schrieb viel uber den bildenden Kunstler Kristjan
Raud (1865{1943), der auch Sammlungen von ethnologischem Mate-
rial organisierte. Er hielt ihn fur einen besonders nationalen Kunstler,
weil er eine Synthese zwischen der Volkskunst und seinem eigenen
freien Stil geschaen habe.
Raud selbst war eher skeptisch gegenuber der Verwendung ethno-
logischer Elemente in der Kunst eingestellt. Er warnte davor, in der
Kunst fortan gestreifte Rocke, Kniebundhosen und Trachtenmantel
vorherrschen zu lassen, und hielt dies fur ein Armutszeugnis. Jede Zeit
habe ihr eigenes Gesicht, und uber eine eigene Urkraft verfuge nur ei-
ne Kunst, die von Menschen geschaen sei, welche mit beiden Beinen
10Hanno Kompus, Kas on Eesti iseseisvus ~oigustatud kultuuriliselt [
"
Ist die Un-
abhangigkeit Estlands kulturell begrundet?\], in: ders., Maailm on sundinud
tantsust [
"
Die Welt ist durch den Tanz geboren\], hrsg. von Hando Runnel,
Tartu: Ilmamaa 1996, S. 497-501.
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im Leben und in den Reihen des Volkes stehen. Interessanterweise
stieen seine Auassungen in konservativeren Kreisen auf ahnliche
Widerstande wie die moderne Musik. Seine Kalevipoeg-Illustrationen
(1935) riefen in gewissen Kreisen soviel Entrustung hervor, dass 1937
sogar eine Art Schauprozess uber ihren kunstlerischen Wert abgehal-
ten wurde.11 Der Essayist Bernhard Linde (1886{1954) war der Mei-
nung, dass Literatur und Musik gegenuber der bildenden Kunst in
einer bevorzugten Lage seien, weil ihnen ein reichhaltiges altes und
echtes Erbe in Gestalt der Volksdichtung und der Volksmusik zur
Verfugung stehe.12 Im Falle der bildenden Kunst habe man solches
Material nur bei den alten Gebrauchsgegenstanden vorliegen, mit-
hin nur Ornamentik und Farben. Muster aber sind Lindes Meinung
nach ebenso international wie Marchen, deren Sujets von einem Volk
zum anderen wanderten. Ahnliche Muster und Farben nden wir in
den ethnologischen Sammlungen vieler europaischer Volker. Die bil-
dende Kunst habe daher nicht soviel eigenes Material wie die Musik
oder die Dichtkunst. Gleichzeitig war Linde jedoch davon uberzeugt,
dass auch die bildende Kunst eine nationale Seite haben musse. Eine
nationale Eigenart in der bildenden Kunst liee sich gar nicht ver-
meiden, sie sei ein Teil des Seelenlebens eines jeden Menschen, der
einem bestimmten Volk angehort und Kunstwerke anfertigt. Wenn
Kunstler aber bewusst national sein wollten, grien sie zu auerlichen
Hilfsmitteln und wurden
"
amtlich-volkstumliche Kunstschaende\.
Es konnte nicht ausbleiben, dass viele
"
amtlich-volkstumliche\ oder
schlicht laienhafte Unternehmungen auf ein groeres Echo stieen als
ein Kunstschaen, das auf viel modernere Art Elemente der Folklo-
re verwendete. Zu nennen waren hier etwa die Bilder eines Kristjan
Raud oder die Musik von Cyrillus Kreek (1889{1962) oder dem jun-
gen Eduard Tubin. Solche Ideen, die in eine modernere Kunst- oder
Tonsprache gekleidet waren, konnte ein Publikum, das eher an einfa-
chere und nach Meinung der Kulturkritiker
"
auerliche\ Erscheinun-
gen der Nationalitat gewohnt war, nicht verstehen.
11Vgl. Lehti Viiroja, Kristjan Raud 1865{1943. Looming ja m~otteavaldused
[
"
Schaen und Gedanken\], Tallinn: Kunst 1981, S. 114f.
12Bernhard Linde, Rahvuslikkus ja internatsionaalsus kunstides [
"
Nationalitat
und Internationalitat in den Kunsten\], in: Looming 1932, Nr. 1, S. 96-101.
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Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die nationalen Bestrebun-
gen im Allgemeinen ebenso unbestimmt waren wie in der Musik und
der Literatur. Es ist wie ein Glaube, den man kennt, der einem aber
bei eingehenderer Analyse entgleitet und sich veruchtigt. Man ist
uberzeugt davon, dass das Nationale notwendig und moglich ist, aber
es kann gar nicht oder nur sehr schwer bewusst erreicht werden. So-
bald man irgendwelche konkreten Elemente von nationaler Eigen-
art benennt, werden diese interessanterweise sofort als auerlich ein-
gestuft. Die Verwendung von auerlichen Elementen braucht zwar
nicht verwerich zu sein, aber sie sind trotzdem
"
nur auerlich\, al-
so doch etwas Niedrigeres. Echtes Ziel bleibt, das
"
innerliche Wesen\
zu treen. Konkrete Elemente wie alte Sagen und Melodien, Orna-
mente und Farben, Landschaften und Typen konnen im Dienste des
"
Innerlichen\ stehen, aber sie konnen auch auerliche Zeichen einer
inhaltlich entlehnten oder amtlich-patriotischen Kunst bleiben. We-
niger konkrete Qualitaten wie der
"
Geist des Nordens\, seine Rauheit
und Mystik, die urtumliche Lebenskraft und der Volksgeist stoen auf
weniger Kritik, aber sie in der Kunst zu erkennen, beruht grotenteils
auf Konvention. So ist die nationale Eigenart wie die Kunst selbst {
wir erkennen sie, aber wir konnen sie nicht beschreiben.
3. Ansichten uber den Nationalismus in der Musik in der Zwischen-
kriegszeit
Begeben wir uns auf die Suche nach den Wurzeln der Ideen, die den
Nationalismus in der Musik beruhren, so gelangen wir zu Rudolf To-
bias' Artikeln aus seiner Tartuer Zeit. Als professioneller Komponist
dachte er uber das Wesen der Musik auf einem ganz anderen Niveau
nach als die eher praktisch orientierten Chorleiter und Musiklehrer.
Ein zweiter wesentlicher Faktor war sicherlich die damalige Tartuer
Umgebung, denn zum ersten Mal in der estnischen Kulturgeschich-
te wurden von der literarischen Gruppierung
"
Noor-Eesti\ (
"
Junges
Estland\) asthetische Fragen thematisiert.
In Tartu begann Tobias regelmaig uber Musik zu schreiben. Vie-
le seiner Artikel sind im Zusammenhang mit der Sammlung von
Volksmelodien zu sehen, die die
"
Eesti Uli~opilaste Selts\ (
"
Estni-
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sche Studenten-Gesellschaft\) organisierte. Allen Artikeln ist eine
Botschaft gemein: Volksmelodien sind ein Schatz, das Material fur
kunftige Komponisten, durch deren Arbeit aus Volksmusik Kunst
wird. Tobias macht sich keine Gedanken daruber, wie man die estni-
schen Volksweisen behandeln musse, und am ehesten stimmen seine
Gedanken noch mit dem Traum der fruhen Nationalromantik uberein:
So wie sich die Meisterwerke der deutschen klassischen Musik auf die
deutsche Volksmusik stutzen, so ist es auch moglich, nach dem Vor-
bild groer Meisterwerke und auf der Basis der eigenen Volksweisen
eine eigene klassische Musik zu schaen:
Was fangen wir aber mit diesem Rohmaterial, voll Ru und Dreck, an? Wahr-
scheinlich ware es am besten und vernunftigsten, vor Vater Kreutzwald zu treten
{ er wird uns schon sagen, wie man aus solchem Material einen dem ,Kalevipoeg`
ebenburtigen und angemessenen Gesang schat. Worin wir auch die Kraft eines
Herkules erkennen konnten. ,Der Kunst bedarf es`, wurde Kreutzwald uns ant-
worten. ,Der urzeitliche Rhapsode war auch ein Kunstler, aber er brauchte nicht
im Konservatorium zu lernen, er sang seinem Urvolk, er sang auch vor wilden
Sklaven. Ihr seid keine Sklaven, ihr geht ins Theater und ins Konzert. Scharft
dort euren Geschmack unter dem Eindruck der groen, weltberuhmten Meister,
einerlei welcher Nationalitat. Dann steigt auch fur euch aus der Volksmusik die
Volkskunst empor.`13
Wie diese Kunst aussehen konnte, schildert Tobias folgendermaen:
In vielen Jahren { wir Alten werden das allerdings nicht mehr erleben { geratst
du vielleicht zufallig ins
"
Vanemuine\ oder ein anderes estnisches Konzerthaus.
Erhabene Klange schallen dir dort entgegen, Symphonien, Opern. Du lauschst,
wunderst dich. Eine Melodie scheint dir bekannt vorzukommen und ist doch ganz
anders. . .
"
Aber doch, das ist tatsachlich unser altes Lied, unser Volkslied! Also
diese Kunstler heutzutage! Dieses winzige Lied { in einer solchen Gestalt! Was
fehlt uns jetzt noch, wir brauchen uns gar nichts mehr von den anderen Volkern
zu holen, wie wir es bislang taten { eigen ist eigen!\14
13Rudolf Tobias, Rahvalaul ja arvustus [
"
Volkslied und Rezension\], in: ders., In
puncto musicorum, hrsg. von Vardo Rumessen, Tartu: Ilmamaa 1995, S. 19f.
14Rudolf Tobias, Kuhu saavad viimati meie rahvaviisid? [
"
Was wird aus unseren
Volksmelodien werden?\], in: ders., In puncto musicorum, S. 40f.
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Hier nden wir zwei fur die kunftige Musik Estlands wesentliche Ele-
mente: Zum einen werden als wertvolle Musik Symphonien und Opern
angesehen, auf jeden Fall Orchestermusik, die sich gegebenenfalls mit
einem Chor vereinigt. Zum anderen brauchen wir nichts mehr von
anderen Volkern zu entlehnen { ein Leitmotiv bei Tobias.
Tobias' Ideen uber das Wesen der estnischen Musik nden wir in
seinem Artikel
"
Der charakteristische Ausdruck der estnischen Mu-
sik\, der 1913 erschien, als der Komponist bereits seit einigen Jahren
in Deutschland lebte. Nach dem Zugestandnis, dass sich die estni-
sche Tonkunst noch im Embryonalstadium bende und noch nichts
Eigenstandiges hervorgebracht habe, stellt er Uberlegungen daruber
an, was uberhaupt charakteristisch fur Volker und Rassen sei und
was ihre Musik bestimmt:
Aus der Vielseitigkeit der Temperamente der Volker erwachst den Liedern ihr
vielseitiger geistiger Kern und Inhalt. Die Kunst eines jeden Volkes hat auer ih-
rem materiellen, substantiellen Typ auch eine geistige, ideelle Heraldik. So ist der
Kern der wassrigen, holprigen deutschen Musik auf jeden Fall mit einem tieferen
Ideeninhalt angefullt als die schone italienische Form. Ich mochte gerade diesen
Punkt noch einmal betonen: Der wichtigere und die Besonderheit einer Volks-
rasse exakter treende Unterschied liegt nicht in grellen Farben oder materiellen
Hilfsmitteln, sondern in dem Sinn, der ihre Auswahl und Vermischung diktiert.
Dadurch (oder deswegen) fallt es Laien schwer, die nationale Nuance oder Note
herauszunden.15
Fur einen gemeinsamen ursprunglichen Zug der nnougrischen Volker
hielt Tobias den
"
leidenschaftlich-phantastischen\ Unterton der un-
garischen Musik; uber Mart Saars Lieder schrieb er, in ihnen gluhe
wie unter Kohlen ein geheimnisvolles Lebensfeuer, und in mystischer
Dammerung luge das asiatisch-bestialische Temperament hervor. Er
protestierte aber gegen eine zu starke Ausrichtung auf Finnland:
"
Un-
ser Charakter sind wir selbst. Besudeln ist nicht erlaubt! Einerlei in
welcher Form, ob in der Symphonie, im Lied, in der Oper { uberall
ruttelt der ewige Damon unseres Volkes an den Gittern seiner Zelle.
Wehe, wenn er losgelassen!\16
15Ders., Eesti muusika iseloomulik ilmend [
"
Der charakteristische Ausdruck der
estnischen Musik\], in: ders., In puncto musicorum, S. 123f.
16Ebd., S. 132.
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Im unabhangigen Estland der folgenden Jahrzehnte nahmen die
Erorterungen uber den Nationalismus in der Musik eine immer sach-
lichere Form an. Neben einem unbestimmten nationalen Geist ver-
suchte man in der Musik spezische asthetische Zuge ausndig zu
machen. Musikkritiken machten es sich zur Gewohnheit, die Verwen-
dung von Volksmelodien explizit zu erwahnen (sofern vorhanden).
Dennoch war klar, dass allein Volksmelodien nicht ausreichen. Die
Musik von Artur Lemba (1885{1963) wurde beispielsweise allgemein
als eklektisch und
"
unnational\ angesehen, obwohl er viele Werke mit
estnischer Thematik und mit estnischen Volksmelodien verfasst hat
und obwohl seine groeren Werke von der Kompositionstechnik her
sicherlich ein professionelles Niveau hatten.
Seit 1919 studierten die kunftigen estnischen Komponisten in der
Heimat, am Tallinner Konservatorium bei Artur Kapp (1878{1952)
oder an der Musikhochschule in Tartu bei Heino Eller (1887{1970).
Erstaunlicherweise war die Musikwelt in jenen Jahrzehnten abge-
schlossener als die Welt der Kunst oder der Literatur. An die Stelle
der bisherigen Metropole St. Petersburg trat kein neues Tor zur Welt,
obwohl viele Musiker und auch Komponisten auf Reisen oder zu Stu-
dienaufenthalten in Westeuropa waren.
Von den Jungeren, die bereits nicht mehr im Ausland, sondern in
Tartu gelernt hatten, el in den 1930er-Jahren Karl Leichter (1902{
1987) als Musikwissenschaftler auf. Er arbeitete eng zusammen mit
Eduard Tubin und Olav Roots (1910{1974), einem Pianisten und
spateren Dirigenten des Rundfunkorchesters. Obwohl Roots selten
selbst mit Artikeln an die Oentlichkeit trat, scheint gerade er der
fuhrende Kopf gewesen zu sein, und zwar nicht nur im damaligen
Tartu, sondern generell im estnischen Musikleben vor dem Krieg.
Karl Leichter propagierte die Ideen und Werte dieser Gruppe, seine
eigentliche Arbeit als Musikwissenschaftler wurde in den dreiiger
Jahren (auch durch die Zeitumstande bestimmt) zweitrangig.
1933 publizierte Leichter in der wichtigsten Zeitung des Landes,
dem Postimees, zwei Artikel, in denen er zwei Stufen der Verwen-
dung von Volksmelodien unterschied.17 Die niedrigere Stufe sei die
17Karl Leichter, Rahvaviiside omaparast rahvusliku koolini [
"
Von der Originalitat
der Volksmelodien bis zur nationalen Schule\], in: ders., Keset muusikat [
"
In-
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"
wissentlich-willentliche\, d. h. die Verwendung einer bestimmten
Volksmelodie in unveranderter Form; die hohere Stufe sei ein
"
rein aus
dem Inneren kommendes, vollkommen personliches\ und gleichzei-
tig vom Gesamtausdruck her national eigenstandiges kunstlerisches
Schaen. Interessant ist, dass Leichter als ein Beispiel national ei-
genstandigen Schaens Eduard Tubins
"
Suite zu estnischen Motiven\
nannte und danach fragte:
"
Ist nur jene Musik national, in der direkt
Elemente von Volksmelodien verwendet worden sind?\ Es entsteht
der Eindruck, als enthalte diese Suite keine Volksmelodien
"
in un-
veranderter Form\ und als habe das damalige Publikum sie nicht
fur national gehalten. Deutlich ist Leichters Wunsch, Tubin immer
auf die hohere Stufe zu stellen, aber in dieser Suite und in vielen
seiner spateren Werke verwendete Tubin die Volksmelodien ziemlich
exakt. Wirkten Tubins moderne Klange, die Rhythmik und die In-
tensitat seiner Musik seinerzeit so, dass man die direkte Verwendung
von Volksmelodien nicht mehr bemerkt hat?
Zeitungsartikel spiegelten das Tagesgeschehen wider. Das wird be-
sonders deutlich in einem Aufsatz von Leichter zum gleichen The-
ma, in dem er sich kritisch mit Johannes Hiob (1907{1942) ausein-
andersetzt, nach dessen Meinung in der Kirchenmusik das Kirchli-
che uber dem Nationalen zu stehen habe.18 Leichter war uberzeugt
davon, dass jede wertvolle Kunst national eigenstandig sei, und un-
terschied auerliche Eigenstandigkeit von innerlicher. Als bestes Bei-
spiel fur die Qualitat der letzteren fuhrte er Sibelius' Musik an. Bei
der auerlichen Eigenstandigkeit hange das Werturteil davon ab, ob
Volksmelodien lediglich als Material verwendet worden seien oder ob
man sich auch in die
"
musikalischen und geistigen Lebensbereiche\
des Volkes vertieft habe. Leichter fand, dass von einer solchen Vertie-
fung bei den estnischen Musikern noch wenig die Rede sein konne. Hi-
ob warf er vor, dass dieser die nationale Eigenart von Cyrillus Kreeks
Requiem nicht anerkennen konne. Wie bei den vorangegangenen Ar-
tikeln bleibt auch hier der Eindruck, dass man in Werken mit einer
mitten der Musik\], hrsg. von Maris Kirme, Tartu: Ilmamaa 1997, S. 397-400;
Rahvusliku kooli alus ja arenemissuund [
"
Die Grundlage und Entwicklungsrich-
tung der nationalen Schule\], ebd., S. 401-404.
18Ders., Rahvusliku, S. 403.
358 Urve Lippus
moderneren Klangsprache das Nationale haug nicht bemerkt hat,
und das war nicht nur ein Problem der Kirchenmusik.
In der Musikasthetik des fruhen 20. Jahrhunderts waren die An-
sichten von Bela Bartok uber das Nationale in der Musik ausgespro-
chen wichtig. Dank der nnisch-ungarischen Zusammenarbeit waren
die Verbindungen zu Ungarn relativ intensiv, und zu Bartoks 50.
Geburtstag erschien 1931 in Muusikaleht (
"
Musikblatt\) ein langer
Artikel uber den ungarischen Komponisten und die Rolle, die die
Volksmusik in seinen Kompositionen spielt.19 Dem Artikel ist eine
autobiographische Skizze von Bartok beigefugt, in dem dieser das
rein musikalische und wissenschaftliche Interesse an den Volksweisen
betont und darauf hinweist, dass es ahnliche Bestrebungen auch bei
Strawinsky gebe: eine Aurischung der Kunstmusik durch die von
den letzten Jahrhunderten unbeeinusste Bauernmusik.
Besonders wichtig wurden Erorterungen uber die nationale Kunst
in der zweiten Halfte der 1930er-Jahre, als dies ein Schwerpunkt
der staatlichen Propaganda wurde. Dank dieser Politik konnten mit
staatlicher Unterstutzung viele Auuhrungen estnischer Musik im
Ausland stattnden; ebenso gehoren die gro angelegten Schallplat-
tenaufnahmen estnischer Musik aus dem Jahre 1938 hierher, die mit
Hilfe der britischen Firma
"
His Master's Voice\ ausgefuhrt wurden,
die mit eigenem technischem Material nach Tallinn gereist war.
1937 erschien in Muusikaleht ein Artikel von Alfred Karindi (1901{
1969) mit dem Titel
"
Nationalismus und Musik\ und dem Untertitel
"
Entscheidend sind Volkstemperament und Individualitat des Kom-
ponisten\.20 Karindi versuchte hier ein wenig konkreter zu beschrei-
ben, wie das Volk in der Musik zum Ausdruck kommt. Er war der
Ansicht, dass sei im Moment auf der ganzen Welt eine der wichtigs-
ten Fragen im wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Leben.
Die Entwicklung vom Mittelalter bis zur klassisch-romantischen Mu-
sik lief seiner Meinung nach auf eine Universalisierung hinaus, in der
19[Riho Pats?], Kes on Bela Bartok? Bela Bartok, Autobiograaa [
"
Wer ist Bela
Bartok? Bela Bartok, Autobiographie\], in: Muusikaleht [
"
Musikblatt\] 1931,
Nr. 3, S. 73-77.
20Alfred Karindi, Rahvuslikkus ja muusika [
"
Nationalitat und Musik\], in: Muu-
sikaleht 1937, Nr. 1, S. 1-5.
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zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts habe jedoch ein Umschwung zu-
gunsten des Nationalen stattgefunden. Man begnugte sich nicht mehr
damit, Volksweisen bei der Komposition blo zu verwenden, sondern
drang in ihr Inneres, ihren Charakter ein und suchte eine passen-
de harmonische Bewegung; die
"
Volksmusik erhalt entsprechend dem
Temperament des Volkes und der Eigentumlichkeit des uralten Ma-
terials eine eigenstandige Farbung\. Abgesehen von der Melodie, die
also direkt der Volksweise entlehnt ist, benannte Karindi als nationale
Momente eines Tonkunstwerks bestimmte rhythmische Bewegungen
(im Falle der estnischen Volksweisen die Skandierung), harmonische
Bewegungen (eine auf der Kirchenmusik basierende Harmonik) und
eine allgemein nationale Stimmung des Werks. Dessen ungeachtet
wurden aber eine gewisse Spiritualitat und eine Skala von Stimmun-
gen immer nationale Eigenart widerspiegeln, auch dann, wenn weder
Volksweisen noch davon abgeleitete rhythmische oder harmonische
Bewegungen verwendet worden seien:
So haben beispielsweise im volkstumlichen Schaen der nordischen Lander im
Allgemeinen schwerfallige, dustere Stimmungen und ein dunkles Kolorit ein deut-
liches Ubergewicht, wahrend sich der Sonnenschein und die Klarheit der sudlichen
Lander in der nationalen Stimmung und der Kunstschopfung der Sudlander wi-
derspiegeln.21
Genau dadurch konnte man nach Meinung Karindis den ultramoder-
nen Strawinsky mit den Russen und Hindemith mit den Deutschen
in Verbindung bringen, wahrend man in Heino Ellers Werk die
"
na-
tionale Stammigkeit der Esten\ antree. Interesse verdienen noch die
Bemerkungen uber die Verbreitung der estnischen Musik am Ende
von Karindis Artikel. Er war der Meinung, man konne kaum ver-
hindern, dass wirtschaftliche und staatliche Grenzen der Verbreitung
der Musik eines kleinen Volkes abtraglich sind; unter dem eigenen
Volk musse sie aber breite Unterstutzung genieen. Logisch betrach-
tet musste ja eine nationale Musik, die gerade auf unserem eigenen
Temperament und unseren uralten Weisen fut, die passendste und
beliebteste Musik sein. Dennoch musste Karindi konstatieren,
21Ebd., S. 3.
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dass man sich leider eingestehen muss, dass die Rezipienten unserer Musik im-
mer noch nicht reif genug sind, das Beste unserer eigenen Kunstschopfungen zu
begreifen. Die hoheren Errungenschaften der Musikkultur sind ja immer der Ent-
wicklung des allgemeinen Geschmacks weit voraus gewesen, aber unser Geschmack
ist hinsichtlich der nationalen Musik jahrzehntelang von der richtigen Richtung
in die entgegengesetzte gelenkt worden. [. . . ] Wir haben oft mit ansehen mussen,
wie die Auuhrung von groartigen Errungenschaften der Nationalmusik wenig
Widerhall bei der Horerschaft gefunden hat, was man dann als einen Konikt
zwischen dem vorhandenen Kunstschaen und dessen Rezipienten interpretiert
hat. Man hat behauptet, das kunstlerische Schaen sei den Weg des Ungesun-
den, sich vom Leben Entfernenden gegangen, und es ist die Honung nach mehr
Lebensnahe in der Kunst laut geworden.22
Mit dem letzten Satz war man mitten in der Tagespolitik. Obwohl
Ende der 1930er-Jahre die nationale Kunst staatliche Unterstutzung
genoss, verstand man darunter allzu haug einfachere und traditio-
nellere Werke mit nationalen Attributen. Dagegen hote Karindi, es
werde eine Zeit kommen, in der die Esten das Beste ihrer eigenen
Kompositionen hoher einschatzen als
"
Schlager\ und andere musika-
lische
"
Importware\.
Das Problem ist kompliziert und fuhrt zum Hintergrund oder
zum Adressaten der nationalen Tonschopfung. Die Behauptung, ho-
he Kunst sei dem allgemeinen Geschmack weit voraus, ist verbrei-
tet, aber nicht ganz stichhaltig. Tonkunst kann zumindest vom Ge-
schmack der Interpreten nicht sehr weit entfernt sein. Ungeachtet
der romantischen Bilder von Kunstlern, die ihre unsterblichen Wer-
ke fur die Schublade schreiben und
"
ihrer Zeit weit voraus sind\,
kann ein Komponist in Wahrheit so nicht arbeiten. So war ja auch
fur Tobias ein Motiv, Estland zu verlassen, der Wunsch, eine mu-
sikalisch entwickeltere Umgebung zu nden. Ende der 1930er-Jahre
nden wir tatsachlich haug Klagen daruber, dass wenig estnische
Musik gespielt wird. Ich glaube, dieser Zustand spiegelt einen Teil
des hiesigen Musikverstandnisses wider. Der Hintergrund der Musi-
ker war in gewisser Weise idealistisch und stammte aus den Metropo-
len, in ihren Augen erschienen die heimischen Zustande noch armer,
als sie in Wirklichkeit waren. Opern und Symphonien, Quartette und
22Ebd., S. 5.
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Oratorien musste es in einer
"
anstandigen Musikkultur\ naturlich ge-
ben, und zum Aufbau einer fur ihre Existenz notwendigen Umgebung
hat man ja auch allerlei Anstrengungen { durchaus erfolgreich { un-
ternommen, aber nicht alles konnte plotzlich und mit einem Schlag
geschehen. Man setzte sich in Bezug zur
"
groen Musikgeschichte\,
nicht zu den ortlichen Verhaltnissen. Das fuhrte zu einer gewissen
Depression, aber ich wage nicht zu behaupten, dass das falsch war,
denn die entgegengesetzte Haltung hatte zu wahrem Provinzialismus
gefuhrt.
4. Estnische Musikgeschichtsschreibung in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts
Die Presse hat immer ein gewisses Bild der estnischen Musik wieder-
gegeben, das sich entsprechend der Professionalisierung des Musikle-
bens gewandelt hat. Eine Orientierung an auslandischen Vorbildern
war in der estnischen Musikgeschichtsschreibung nicht moglich, weil
es zu wenige estnische Werke in den klassischen Gattungen der Mu-
sik gab. Wichtigster roter Faden blieb die Beschreibung des musika-
lischen Lebens. Der erste Versuch, eine sich auf die einzelnen Wer-
ke konzentrierende estnische Musikgeschichte zu schreiben, stammte
von Leenart Neuman (1885{1933) mit einer Artikelserie in der est-
nischen Literaturzeitschrift Looming (1924).23 Er nahm eine Eintei-
lung in drei Perioden vor: Demnach begann die Entwicklung in den
1860er-Jahren mit Laien- und Liebhaberaktivitaten; ab den 1880er-
Jahren wurden Personen mit musikalischer Ausbildung aktiv wie Jo-
hannes Kappel (1855{1907), Miina Hermann (Harma) und Konstan-
tin Turnpu, ebenso der junge Aleksander Late (1860{1948), aber im
Musikleben dominierten immer noch die Liebhaber; schlielich ng
man zu Beginn des 20. Jahrhunderts an,
23Leenart Neuman, Veerud eesti muusika ajaloost [
"
Auszuge aus der Geschichte
der estnischen Musik\], in: Looming 1924, Nr. 2-6, S. 107-112, 201-205, 282-287,
379-382 und 461-465.
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sich vom deutschen traditionellen ,Liedertafel`-Stil und derartiger Musik zu befrei-
en. [. . . ] Diese Wende bestand darin, dass sich unsere jungeren Musiker { teils un-
ter dem Eindruck der russischen Schule, die in St. Petersburg zu Rimski-Korsakovs
Zeiten vorherrschend war, teils infolge der Bekanntschaft mit den estnischen Volks-
weisen { nun dem deutschen Einuss, genauer gesagt dem Einuss des deutschen
Dilettantismus, zu widersetzen begannen.24
Diese Periodisierung wird bei der Beschreibung der fruheren est-
nischen Musikgeschichte bis heute verwendet. Bei der Charakte-
risierung von Tobias ist interessant, wie Neuman den Begri des
Modernismus erklarte. Zunachst fand er heraus, dass dieses Wort
uberhaupt zum ersten Mal im Zusammenhang mit der Musik von To-
bias auftrat und dass es eine negative Bedeutung hat:
"
eine gesuchte,
hassliche, unserem Volk fremde Musik\. Den Begri des Modernismus
erlauterte er anhand der Harmonik und erklarte, die estnische Mu-
sik basiere auf dem Terzakkord und die Harmonielehre erlaube eine
Kombination dieser Akkorde auf der Grundlage von festen Regeln; in
dieser Beziehung seien die alten Meister sehr stilsicher. Wagners Mo-
dernismus bestand ihm zufolge darin, dass er diese Akkorde zu neuen
Kombinationen zusammenfugte und gewagte Modulationen verwen-
dete; noch mehr wich der Impressionismus eines Debussy davon ab,
denn er schuf neue Akkorde und Klangfolgen. Danach bemerkte Neu-
man, dass man Tobias keinen Modernisten nennen konne, eher sei
seine Musik
"
Neoklassik\. Aus der gleichen Periode schatzte Neuman
noch die Musik von Mart Saar sehr hoch ein. Von Saar gelangte er
dann zu einer allgemeinen Erorterung der nationalen Musik. Neuman
unterschied zwischen engerem und weiterem Nationalismus. Im weite-
ren Sinne national sei die klassische Musik, auch Weber und Wagner,
obwohl bei ihnen schon das deutsche Moment sehr stark sei; Glinkas
"
Das Leben fur den Zaren\ sei bereits ein rein russisches Werk, ob-
wohl es auch russische klassische Musik sei, und Grieg landete bei der
Suche nach einem reineren Ursprung fur die Nationalitat von Musik
bei den Volksmelodien. Ein Vertreter dieser engeren nationalen Musik
ist dann Mart Saar.
24Ebd., S. 107f.
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Fur eine langere Zeit war Anton Kasemets' (1890{1978) 1937 er-
schienene
"
Entwicklungsgeschichte der estnischen Musik\ ein Stan-
dardwerk.25 Wie es fur die Zwischenkriegszeit charakteristisch war,
erklarte Kasemets die Entwicklung der estnischen Musik aus ihr selbst
heraus und sprach generell sehr wenig von Kulturkontakten, und
wenn moglich in negativem Sinne. Kasemets' langes Eingangskapi-
tel uber die Entstehung des Volkslieds und der Volksmusik ist vor
dem Hintergrund der damaligen Tradition in der Historiographie der
Musik zu sehen. Von den Volksliedern behandelt er aber nur die
altestnischen Lieder (
"
regivarss\), wahrend uber die jungeren kein
Wort verloren wird. Auch das Kapitel uber die Instrumente bringt
nur eine Beschreibung derselben und Beispiele aus den alten Liedern,
die von diesen Instrumenten handeln, nicht aber die Stucke, die aus-
drucklich fur sie geschrieben wurden. Warum? Der alliterierende Vers
ist in der nnisch-estnischen Musik anerkanntermaen sehr alt und
ganz sicher etwas Eigenes, wahrend die fur Instrumente geschriebenen
Stucke schon deutschen oder schwedischen Einuss aufweisen.
Wesentlich magerer sind die folgenden Kapitel uber die katholische
Zeit und die Anfange des Protestantismus. Die Grundthese von Ka-
semets lautet, die Musik der Esten sei jahrhundertelang von der Kir-
chenmusik und fremden Einussen unberuhrt geblieben und habe die
uralten Lieder als zentrale Tradition bewahrt. Eine positive Einstel-
lung gegenuber einer fremden Macht und den kirchlichen Aktivitaten
nden wir zum ersten Mal in dem Kapitel uber die Kusterschulen
der schwedischen Zeit, doch seien diese fortschrittlichen Bestrebun-
gen durch den Nordischen Krieg (1700-1721) zunichte gemacht wor-
den. Besonders kritisch ist Kasemets bei der Behandlung der Herrn-
huter Brudergemeine, weil sie die alten Volkslieder verdrangt habe.
Die nationale Veranlagung zur Chormusik, die mit der Grundung der
Kreisschulen im 19. Jahrhundert anhebt, befreite sich von der Kirche
im Zuge des nationalen Erwachens und der Begeisterung des ersten
Gesangsfestes (1869).
Das zweite Kapitel des Buches beleuchtet das estnische Musikle-
ben bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, wahrend das dritte die Zeit
25Anton Kasemets, Eesti muusika arenemislugu [
"
Die Entwicklungsgeschichte der
estnischen Musik\], Tallinn: Eesti Lauljate Liidu Kirjastus 1937.
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bis 1918 behandelt. Hier nennt der Autor bei der Behandlung von
Tobias, Peeter Suda (1882{1920) und anderen professionellen Kom-
ponisten auch groere Werke, aber in der Beschreibung der Musik ist
Kasemets ziemlich wortkarg. Ebenso ubergeht er das Konservatori-
um in St. Petersburg und das dortige estnische Musikleben. Er klagt
nur fortwahrend, dass so mancher Musiker seine Energie im Ausland
verschwendete. Der Absatz uber Mart Saar fuhrt den Begri der na-
tionalen Stromung ein:
Er ist der erste unserer Komponisten, der sich in seinem Werk mit bewusster Kon-
sequenz auf ein eigenstandiges estnisches nationales Kolorit zu bewegte. Hierzu
suchte er Elemente aus den estnischen uralten Volksweisen und setzte sie ein, um
eine selbstandige estnische Kunstmusik zu schaen, die einen Grundton aufwies,
der der eigenstandigen Seelenart des estnischen Volkes entsprach und eine melo-
dische, harmonische und formale Struktur hatte. Er ist der erste unserer Kompo-
nisten, der sich willentlich-wissentlich um einen estnischen Musikstil bemuht und
versucht, die estnische Kunstmusik in dem ihr eigenen nationalen Stil weiterzu-
entwickeln.26
Im letzten Kapitel, das die Musik im unabhangigen Estland behan-
delt, ist zunachst lange von der Tatigkeit des Sangerbundes (
"
Laul-
jate Liit\) und den Gesangsfesten die Rede, auch das musikalische
Leben wird beschrieben. Der in dieser Zeit komponierten Musik sind
nur 18 Seiten gewidmet, und uber Tubin nden wir einen einzi-
gen Satz. Bei Eller betont Kasemets wiederholt den Modernismus
und vergleicht ihn mit dem Impressionismus Frankreichs und ande-
rer Lander. Interessanterweise taucht im Zusammenhang mit Eller
kein einziges Mal der Begri der nationalen Musik auf. Wenngleich
verstandlich ist, dass das Bild der zeitgenossischen Musik immer sehr
subjektiv ist, spiegelt eine derartige Gewichtung doch eine gewisse
Beschranktheit des Autors wider. Es hat den Anschein, als wolle oder
konne er die Musik selbst nicht charakterisieren. Allerdings mussen
wir berucksichtigen, dass die groeren Werke der Instrumentalmu-
sik selten aufgefuhrt und nicht gedruckt wurden, der Autor musste
sich vor allem auf seine Konzerteindrucke stutzen. Dennoch verfugte
die Abteilung fur Tonkunst der Kulturstiftung in den 1930er-Jahren
26Ebd., S. 295.
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schon uber eine betrachtliche Notensammlung, aber deren Untersu-
chung stand nicht auf Kasemets' Programm, sein Hauptinteresse galt
dem Musikleben.
Als Kasemets' Musikgeschichte 1937 erschien, war sie vom Stand-
punkt der professionellen Musik her luckenhaft. Ein Jahr spater
erschien ein von Karl Leichter herausgegebener Sammelband ver-
schiedener Autoren uber
"
Zwanzig Jahre estnische Musik\, in
dem anhand der einzelnen Genres hauptsachlich die in der Un-
abhangigkeitsperiode komponierte Musik behandelt wurde.27 In die-
sem Buch nden wir einen Beschreibungsstil, der auch Analysen ein-
schliet und Notenbeispiele bringt. Wenn wir die weitere Entwicklung
nach dem Kriege betrachten, so muss man ihren Ausgangspunkt ge-
rade in diesem Sammelband sehen. Die
"
hohen\ Gattungen { Oper
und Oratorium, Kammermusik und symphonische Musik { nehmen
hier eine exponierte Position ein. Die Autoren sind deutlich kritisch
hinsichtlich des Vorhandenseins oder des Fehlens kunstlerischer Ei-
genstandigkeit. Das Kapitel uber die Kammermusik stammt von Olav
Roots, der auch den Abschnitt uber die symphonische Musik von Tu-
bin verfasst hat, weil dieses Kapitel von Tubin selbst stammte. Karl
Leichter schrieb uber Sologesang, Tuudur Vettik (1898{1982) uber
Chorgesang, Alfred Karindi uber geistliche Musik und Juhan Aavik
(1884{1982) uber die Oper. Hier geben Personen den Ton an, die in
ahnlicher Weise dachten und die neuere Musik schatzten.
Erstmalig in der estnischen Musikbeschreibung wurde die Kam-
mermusik dargestellt, und eine besondere Position erhielt Heino Ellers
Musik in der Abhandlung von Roots. Er betonte Ellers personlichen
Stil und seine Kompositionstechnik. Es fallt kein Wort uber Moder-
nismus oder Impressionismus, statt dessen versucht Roots, die cha-
rakteristischen Zuge von Ellers Kammermusik zu beschreiben: Spar-
samkeit sowohl bei der Zusammenstellung des Ensembles wie auch bei
der Verwendung des thematischen Materials, eine rhythmische und
melodische Variation und eigenartige Harmonisierung der Motive, ein
gewisser ungeduldiger und nervoser Charakter etc. Wiederholt nden
wir zur Kennzeichnung des Nationalen in der Musik die Verwendung
27Karl Leichter (Hrsg.), Kakskummend aastat eesti muusikat [
"
Zwanzig Jahre
estnische Musik\], Tallinn: Eesti Akadeemilise Helikunstnike Seltsi 1938.
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der beliebten Kategorie des Nordischen und der Rauhheit, zum Bei-
spiel:
"
Ein nach nordischer Art melancholischer Unterton schwingt
in seinen Werken mit, oder aber kraftige Rauhheit. . .\ Und einen
Absatz spater heit es:
"
Von der Form her dicht, ohne das geringste
Auseinanderieen, von der Faktur her klar und durchsichtig, ohne
die Last ubertriebener Polyphonie, druckt dieses Werk eine gewisse
nordische Rauhheit aus\.28 Im Abschnitt uber Eduard Tubins sym-
phonische Musik interessiert sich Roots nicht sonderlich fur die Fra-
ge des Nationalen, er beschreibt Tubins positive Eigenschaften vom
Aspekt der Kompositionstechnik her, ebenso erwahnt er die Monu-
mentalitat, Intensitat und dramatische Spannung. Beim Kommentar
zur
"
Suite zu estnischen Motiven\ kommt Roots jedoch um das The-
ma der Volksweisen nicht herum, das er folgendermaen bewertet:
Charakteristisch fur dieses Werk ist die Tatsache, dass der Autor sich hierbei nicht
auf die einfache Verwendung der Volksmotive beschrankt hat, sondern versucht
hat, sie zu gehaltvolleren musikalischen Gedankeneinheiten weiterzuentwickeln
und eine sich logisch entwickelnde Form zu gestalten, die unter Verwendung der
heutigen Ausdrucksmoglichkeiten der Kunstmusik den charakteristischen Grund-
ton der Volksmusik bewahrt.29
Wieder nden wir den fur den Beginn des 20. Jahrhunderts so be-
zeichnenden Gegensatz: Die einfache Verwendung von Volksweisen
ist eine gleichsam niedrigere Stufe, und auf einer hoheren Stufe steht
der Versuch, etwas aus ihnen zu machen, indem man sie irgendwie
verandert und entwickelt. Tubin beginnt seinen Uberblick uber die
symphonische Musik sofort mit dem Begri des Nationalen. Auch er
halt sich langer bei Heino Eller auf. Es hat den Anschein, dass Tubin
einer der ersten war, der in Ellers Musik zusatzlich zur nordischen
Rauheit auch und gerade einen estnischen nationalen Zug sah:
"
El-
ler hat niemals Volksmelodien verwendet, aber aus seinen Werken
atmet haug der heimische Sonnenschein, hallt die reizende Tiefe
der nationalen Legenden und die ausgelassene Launenhaftigkeit des
Gedankenugs der Volkssanger wider\. Langer wird die 1935/36 ent-
standene Sinfonia in modo mixolydio beschrieben, uber die es heit,
28Ebd., S. 57.
29Ebd., S. 79.
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das Weitreichende dieses einzigartigen Werks liege nicht nur in seinem
meisterhaften Aufbau, sondern auch in der Wiederbelebung der alten
mixolydischen Tonart, die nach Meinung des Komponisten die aller-
grote Nahe zum Spezischen der estnischen Volksmelodie aufweise.
Das Problem des Nationalen hat Tubin oenbar starker interessiert
als Roots, und gerade diese Gruppe jungerer Manner verband Eller
allmahlich mit der nationalen Stromung, was in unserem heutigen
Bild der Musikgeschichte eine vollige Selbstverstandlichkeit ist.
Am Ende des Buches ndet sich Leichters Zusammenfassung, in
der er die Etablierung der hohen Gattungen der europaischen Musik
in der estnischen Musik ebenso hoch bewertet wie das national Ei-
genstandige in den kleineren Gattungen. Auch hier nden wir eine
Bewertung der estnischen Musikkultur aus zwei Blickwinkeln: Einer-
seits war es wichtig, dass die Esten eine professionelle Hochkultur
schufen, und hier war allein schon das
"
Funktionieren\ der Gattun-
gen Oper, Symphonie und Oratorium sowie die Existenz einer an-
gemessenen Zahl von Originalwerken nennenswert; andererseits ging
es um das national Eigenstandige, das man leichter in den kleineren
Formen realisieren konnte, besonders naturlich in der Vokalmusik.
5. Zusammenfassung
Wie in anderen Bereichen der Kultur, war auch in der Musik die
Zwischenkriegszeit die Zeit der Etablierung einer eigenen professio-
nellen Kunst. Obwohl alle Personen im kulturellen Bereich im Allge-
meinen national eingestellt waren, gingen die Vorstellungen daruber,
was nationale Kunst sei, weit auseinander. Eine simplizierte Kon-
zeption von nationaler Kunst sah traditionelle Werke mit erkenn-
baren nationalen Kennzeichen vor, einerlei ob es sich um Melodien
oder Sujets handelt. Der Traditionalismus der Kunstsprache rief bei
Menschen mit einem entwickelteren Kunstgeschmack jedoch Protest
hervor, und zurecht fand man, dass es sich hier um Pseudo- oder
auerlichen Nationalismus handelte. Hinter komplizierteren und mo-
derneren Mitteln, d. h. in einer dann originelleren Musik wurde das
"
Eigene\ aber nicht immer erkannt, was zu Widerstand beim konser-
vativeren Publikum fuhrte. Das direkte Zitieren von Volksmelodien
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war ein wenig zweifelhaft, es war zu leicht und daher ein Kennzeichen
von auerlichem Nationalismus. Hoher angesehen war Bartoks Ideal:
Der Komponist soll sich so tief in seine Volksmusik eingelebt haben,
dass er gar keine konkreten Motive mehr zu verwenden braucht. Als
Verkorperung dieses Ideals betrachtete man in Estland aber vor allem
die Musik von Sibelius, den man viel besser kannte und der geistig
den Esten oenbar auch naher stand.
(deutsch von Cornelius Hasselblatt)
